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“Algunos de los comics más inspirados e innovadores de 
nuestro siglo no han sido nunca aceptados como tales. 
No tanto por su calidad, que es excelente, sino por lo 
infravalorado del medio. Durante la mayor parte del 
presente siglo, la palabra “comic” se ha visto lastrada 
con una connotación negativa” 

Scott McCloud 


Resumen: 


El propósito de esta investigación es estudiar los efectos de los procesos 
de hibridación que se fueron dando en la segunda parte del siglo XX en 
relación al campo de la historieta. Si bien el lenguaje de la historieta 
es reconocido como un campo especifico, lo cual ha propiciado 
diferentes aproximaciones a su estudio, la historieta experimental 
y en particular la historieta abstracta, a pesar de no ser fenómenos 
recientes, carecen de una adecuada contextualización. La ausencia de 
un marco conceptual es consecuencia de la extrañeza que generan los 
fenómenos de carácter hibrido, es decir, que se nutren no de una sino 
de varias disciplinas y que pueden, por lo tanto, ser estudiadas desde 
marcos diversos. Las fronteras disciplinares en la contemporaneidad 
se han vuelto porosas, en la medida en que las nociones que se fueron 
construyendo atienden a la polisemia del arte. El miedo a la hibridez 
nace del deseo de una pureza disciplinar que no refleja la realidad 
de ninguna práctica, sino que genera un estatus artificial, un techo 
categórico limitante y ficticio, en donde la amalgama de producciones 
se reduce a un campo cerrado de prácticas idealizadas. En otras 
disciplinas hegemónicas se ha llegado a un consenso respecto a la 
legitimidad de lo experimental, como es el caso del cine y la literatura, 
cosa que no ha sucedido con la historieta. 


Con este articulo nos proponemos una definición ampliada de 
historieta que admita la experimentación y la abstracción. Y si bien 
muchos de los ejemplos que estudiaremos parten de disciplinas como 
la poesía visual, en gran medida, y el arte conceptual, en un grado 
menor, creemos legítimamente que el campo de la historieta se puede 
apropiar de dichas obras en tanto reflejan la hibridez de la práctica 
artística contemporánea. 


Coordenadas geográficas: 


La investigación se circunscribe a dos países: Argentina y Brasil. El 
recorte no es arbitrario, ya que representa un volumen significativo de 
producciones, que, a Su vez, se encuentran mayormente disponibles 
en buena calidad o en una calidad aceptable para su análisis. A su vez 
existe mayor número de referencias bibliográficas y por ende mayor 
información contextual de dichas producciones. El recorte ofrecido no 
quiere sugerir que no existan más ejemplos en los países elegidos, o 
en los países latinoamericanos que no se tomaron en cuenta para la 
investigación. Es claro que un proyecto que implique el desarrollo de 
la historieta experimental y abstracta en Latinoamérica necesitaría de 
otros tiempos y significaría algo más que un artículo. Podemos señalar 
que claramente Latinoamérica ofrece una miriada de producciones 
artísticas que dialogan con el lenguaje de la historieta y su riqueza 
debe ser investigada en profundidad. Nos proponemos humildemente 
sugerir una puerta de entrada a un universo vasto de creadores 
esperando que la curiosidad se multiplique y propicie nuevas y más 
ricas investigaciones. 


El lenguaje de la historieta, problemas en torno a la 
narratividad: 


No es el objetivo de este articulo saldar de forma definitiva los 
debates en torno al lenguaje de la historieta, su especificidad o sus 
alcances. Sin embargo, para poder proponer una definición ampliada 
del mismo debemos comprender la naturaleza concreta de la historieta 
y ciertas tensiones respecto de sus características. 


La historieta surge a la par del cine, a finales del siglo XIX, al calor 
de la revolución industrial. Ambos son medios que reflejan la eclosión 
capitalista occidental y la creciente configuración de la ciudad como 
núcleo aglutinante de una transformación sociocultural. El paisaje 
urbano va gestando nuevas maneras de recorrer, consumir y mirar el 
mundo. El arte debe reflejar el cambio con la misma velocidad con la 
que se articulan estas nuevas configuraciones económico-políticas. 


La velocidad y el movimiento son el eje conceptual de este contexto 
de vértigo y optimismo. Son, a su vez, los ejes conceptuales a grosso 
modo que empapan las propuestas de los artistas y científicos de la 
época. La simultaneidad de estímulos que propone la ciudad como 
espacio geográfico común da sustento aldeseo deinvestigarlo múltiple. 
Las vanguardias históricas dan cuenta de ese núcleo semántico. El 
cine y la historieta son, si se quiere, los dos lenguajes hegemónicos de 
comienzo del siglo XX. Cristalizan el humor de la época ofreciendo un 
consumo inmediato sediento de multiplicidad visual. 


Todo lenguaje pasa por un proceso de modulación hasta dar con su 
gramática definitiva. Una vez cristalizada su especificidad se establece 
un código social para su asimilación que garantiza un consumo 
concreto. Tanto el cine como la historieta presentan, a su vez, una 
matriz claramente comercial, esto es, un modo de circulación masivo 
que promueve un estándar especifico. Los géneros y sus convenciones 
refuerzan esa matriz para conveniencia del mercado capitalista. 
Discernir rápidamente las características de aquello que consumimos 
presupone la noción de una forma predeterminada ajena a la noción 
de experimentación. “Por lo general, el cómic es un arte realista 
consagrado a la emulación de la experiencia real” (Eisner: p.93). La 
noción de una práctica que recupere la tradición del realismo atraviesa 
los modos de categorizar a la historieta como lenguaje. Se presupone 
que por realismo la historieta adscribe a criterios narrativos definidos 
por la literatura clásica (incluso, también, por el teatro clásico). En 
el caso del cine la temprana curiosidad de las vanguardias históricas 
(dadaísmo, surrealismo, etc.) por el medio ayudo a su diversificación. 
Las propuestas del cine expresionista alemán y el cine ruso del periodo 
mudo reforzaron un criterio que abrió la puerta al ejercicio de prácticas 
que incluían la noción de experimentación, cosa que no sucedió del 
todo con la historieta debido a la falta de atención por parte de teóricos 
sobre el potencial del lenguaje. La brecha entre los alcances de estos 
dos lenguajes tan próximos entre si se manifestó con contundencia. 
A partir de la década del veinte la historieta ya no contaba con el 
mismo beneplácito del cine, pasando a ocupar el lugar cultural de un 


lenguaje menor y más simple. Esta noción temprana sigue formando 
parte de muchos desarrollos teóricos que investigan la historieta como 
fenómeno. 


Antes de discernir las características básicas del lenguaje de la 
historieta debemos considerar el problema de la narratividad, ya que 
es una recurrencia en el análisis del medio. En artículos que analizan 
su especifidad podemos encontrar este tipo de definiciones: “(...) el 
comic es un medio predominantemente narrativo” (Pratt: p.2). Y si 
bien en promedio la historieta se nos presenta con mayor abundancia 
como un medio narrativo, sería reduccionista simplificar las variantes 
del lenguaje de un modo tan definitivo. “Esto sugiere que los comics 
tienen ambas dimensiones narrativas, literarias y pictóricas: es una 
forma de arte hibrido que utiliza estrategias narrativas cercanamente 
narrativas, por un lado, y otros medios narrativos pictóricos, por el 
otro” (Pratt: p.2). Al reconocer el aspecto literario de la historieta y su 
carácter visual, Pratt no hace más que subrayar la interdependencia de 
ambos aspectos para la creación de un relato narrativo clásico y claro 
para un lector promedio. Algo similar a la observación de Will Eisner 
respecto del realismo, es decir, una tradición reconocible que impone 
una lectura de formas pretéritas en donde reconocemos la estructura 
de un relato con sus estadios clásicos, a saber: introducción, nudo y 
desenlace. Esto no quiere decir que Pratt no contemple la posibilidad de 
la historieta no narrativa: “Como argumenta Aaron Meskin, así como 
hay películas y literatura no narrativa, los cómics no narrativos deben 
también ser posibles” (Pratt: p.2). Pero es apenas una breve mención 
que da cuenta del poco espacio que ocupa la historieta experimental en 
el estudio académico del lenguaje. 


En mi opinión, ha sido la preeminencia de lo figurativo y de lo 
narrativo en el cómic —que implicaba, por oposición, un cierto 
desprecio a otros paradigmas por parte del público y de algunos 
autores— lo que ha reforzado la resistencia hacia las propuestas 
experimentales y/o abstractas que, desde los años 60, pero, 
especialmente, en la última década, han ido apareciendo. (Vilches). 


La historieta como arte secuencial: 


La problemática de la narratividad en el lenguaje de la historieta 
debe articularse en relación a las características del mismo. ¿Acaso la 
narración es el factor determinante para comprender la naturaleza de 
la historieta? En principio los teóricos que se han dedicado al estudio 
de la historieta definen a este lenguaje como un lenguaje secuencial. 
“Es “LO VISUAL” lo que funciona como la forma más pura del arte 
secuencial, pues intenta emplear la mezcla de letra e imagen como 
un lenguaje con el que narrar” (Eisner: p.130). La lectura de la trama 
visual de la historieta implica leer una secuencia de imágenes, ya que, 
como mencionamos anteriormente, la historieta presenta múltiples 
imágenes en una sola página. “Los comics son, paradigmáticamente, 
una secuencia de paneles” (Pratt: p.8). Las imágenes que se presentan 
en una página de historieta se encuentran delimitadas por viñetas, las 
cuales enmarcan cada unidad visual y permiten una lectura ordenada 
panel a panel. “Las viñetas hacen el papel de contenedores de la vista 
del lector, sin más” (Eisner: p.45). Aún sin una clara delimitación o 
cuadro restrictivo las viñetas se nos presentan separadas entre sí, de 
manera que podamos efectuar una lectura aditiva de las mismas y 
extraer un sentido global de la página. 


La función fundamental del arte de los cómics, comunicar ideas o 
historias por medio de palabras y dibujos, implica el movimiento de 
ciertasimágenes (yasean personasocosas)atravésdeunespacio. Para 
habérselas con la captura o encapsulación de esos acontecimientos 
en el flujo de la narración, es preciso desmenuzarlos en una 
secuencia de segmentos. A estos segmentos se les llama viñetas, y 
no corresponden exactamente a fotogramas cinematográficos. Más 
que un resultado de la tecnología, las viñetas son sobre todo parte 
del proceso creativo (Eisner: p.42). 


La historieta necesita de una unidad aproximada que pueda ser 
delimitada para construir la noción de secuencia, por ende, la viñeta 
tendría la función, si se quiere, del párrafo en un texto literario. 
Unidad significativa cuyo sentido se refuerza a partir de la suma, 
invitando a la lectura continuada. “Además de su función principal 
como marco en el que confinar objetos y acciones, el recuadro de la 
viñeta puede ser usado como parte del “lenguaje” no verbal del arte 
secuencial” (Eisner: p.46). 


La viñeta, por lo tanto, es una de las partes esenciales del lenguaje 
de la historieta. Cracias a este elemento es que podemos presentar 
en una misma página múltiples imágenes simultaneas. Ahora 
bien, la viñeta como elemento suele (con excepciones, por supuesto) 
presentarse como un marco claramente señalizado y separado entre sí 
por un espacio que los autores de habla inglesa denominan “gutter”. 
Ese espacio en blanco se lo conoce como “calle” en castellano, y 
representa un segundo elemento clave para la lectura de una página 
de historieta. Aun cuando los límites puedan ser borrosos (como 
sucede en algunas historietas japonesas), las calles configuran la 
grilla de viñetas o paneles que serán leídos e interpretados como un 
todo. Así como la proporción de la viñeta indica la importancia de 
una imagen en relación a otra, la “calle” o “gutter” dependiendo de 
su grosor determina el tiempo que el creador le da a la lectura imagen 
a imagen. “Aquí, en el limbo del “gutter”, la imaginación coge dos 
imágenes separadas y las convierte en una sola idea” (McCloud, p.66). 
McCloud señala un aspecto importante que se vincula con la noción 
de narración en la historieta, y es que forzosamente en la lectura de 
una página cuando nos encontramos con dos imágenes subsecuentes 
habremos de encontrar un vínculo o relación entre las mismas. 


Por muy dispar que sea una imagen de otra, siempre hay una 
suerte de alquimia obrando en el espacio entre viñetas, que puede 
ayudarnos a encontrar un significado o una resonancia incluso en 
la combinación más discordante que pueda darse (McCloud: p.73). 


Esta relación imagen a imagen es esencial para ampliar la noción 
de narración, en tanto implica una asociación cuya naturaleza puede 
cobrar distintas formas como veremos más adelante. 


“De manera opuesta a las películas, las secuencias de imágenes 
presentadas en los comics están espacialmente yuxtapuestas” (Pratt: 
p.8). La yuxtaposición es clave para comprender la naturaleza de la 
historieta, ya queredunda en la noción de contigiiidad entreimágenes, 
de manera que refleja el modo en que vinculamos fragmentos para 
generar una relación unificante. “Comic: ilustraciones yuxtapuestas y 
otras imágenes en secuencia deliberada, con el propósito de trasmitir 
información y obtener una respuesta estética del lector” (McCloud: 
p.9). La definición de McCloud refleja un criterio bastante amplio 
y general acerca de la naturaleza del lenguaje de la historieta que 
por suerte no necesita explicitar un aspecto narrativo como medio 
aglutinante. “Pero incluso si algunos comics no son narrativos, el 


proceso de leer un comic aún nos pide que pensemos con cuidado en 
un dispositivo unificante” (Pratt: p.2). Este dispositivo según McCloud 
es inevitable debido a la esencia secuencial de la historieta, de manera 
que ya sea para definir su naturaleza, como para explicar la relación 
lectura/lector, la narrativa no parece ser un elemento exclusivamente 
necesario o inevitable. “Al crear una secuencia de dos o más imágenes, 
las dotamos de una identidad común y dominante, obligando al lector 
a considerarlas como un todo” (McCloud: p.73). 


La noción de una relación entre dos imágenes nos brinda un soporte 
conceptual para establecer que, si bien en promedio en el universo de 
las historietas el vínculo se da a través de un relato narrativo más o 
menos tradicional, en un gran número de producciones el vínculo esta 
incluso si no existe un componente narrativo clásico. 


Para que el comic madure como medio de comunicación, debe ser 
capaz de expresar las necesidades e ideas más recónditas de sus 
creadores. Ahora bien, cada artista tiene diferentes necesidades, 
diferentes puntos de vista, diferentes pasiones y por tanto necesidad 
de encontrar una forma de expresión diferente (McCloud: p.57). 


Reconocer la diversidad de formas de abordaje en la historieta 
presupone que existen no solo numerosas maneras de articular una 
posible narración, sino también, que existen relaciones formales o 
poéticas que funcionan como conexión o asociación entre los paneles 
o viñetas de una página. 


Se suele considerar el cómic como un medio consustancialmente 
narrativo, de la misma forma en la que se insiste en su naturaleza 
secuencial. Hay aquí un par de precisiones que hacer. En primer 
lugar, que una cosa es responder a los considerados géneros 
narrativos de la novela y el relato —drama, aventuras, negro, 
fantástico, etc.— y otra es acomodarse a una narratividad amplia, 
tal y como se entiende en la literatura habitualmente. Dicho de 
otro modo: «narrativo» no significa solamente «que cuenta una 
historia». Sila literatura no tiene por qué hacerlo, no seentiende por 
qué el cómic que no lo hace acaba siempre bajo sospecha. Sila poesía 
puede prescindir de «la historia» en un sentido clásico y sumergirse 
en el terreno de lo puramente emotivo o sensorial, por un lado, o 
explorar aspectos formales —ritmo, rima, estructura en la página— 
sin que nadie cuestione —o muy poca gente— que estamos ante una 
obra literaria, ¿por qué el cómic que opera en términos parecidos no 
alcanza el consenso crítico? (Vilches). 


Esta última pregunta ilustra de forma contundente la problemática 
de la historieta experimental y abstracta. Si en otros lenguajes la 
discusión esta saldada y se admiten búsquedas de todo tipo, porque 
la historieta no logra pensarse como un medio tan complejo y diverso 
como el resto, 


La historieta abstracta; 


Valiéndonos de las hipótesis planteadas anteriormente podemos 
decir que en el caso de una historieta abstracta la relación o asociación 
que se establecerá entre los paneles o viñetas será de carácter formal 
o poético, y que este vínculo en particular no presenta un conflicto 
con las características específicas del lenguaje, sino que aporta a una 
visión ampliada del medio. Haciendo esta primera salvedad debemos 
para mayor claridad ahondar en una posible definición de historieta 
abstracta antes de indagar en la poesía visual o el arte conceptual y su 
vínculo con la misma. 


Una forma de categorizar de manera general la historieta abstracta 
sería definirla como una historieta que se compone de imágenes 
abstractas. Claramente esta definición resulta precaria a la hora de 
entender las especificidades de la misma. 


(...) un cómic podría considerarse abstracto si las imágenes que en 
él se ofrecen no son figurativas —como sucede en la pintura— o si 
carece de narratividad. En este caso, se suele hablar de «narración 
abstracta» para señalar la falta de unos elementos narrativos 
convencionales y un relato lineal, coherente y causal (Vilches). 


El grado de referencialidad icónica de las imágenes es un factor 
primordial para entender la imagen abstracta, pero no es el único. 


Piet Mondrian, estudios de árboles (1915). 


Podemos obtener una imagen abstracta si sintetizamos unaimagen 
realista. Es por ello que las imágenes abstractas pertenecen al universo 
de las imágenes sintéticas. Toda imagen puede ser sintetizada, de 
manera que la imagen final en un proceso de síntesis puede tener 
el rastro de la imagen de partida. Es importante recordar que una 
imagen abstracta es aquella que devela su estructura, mientras que 
una imagen realista cubre la estructura para tornarla más icónica. La 
imagen de referencia es un claro y canónico ejemplo en donde el artista 
Piet Mondrian estudió como modelo a los árboles para gradualmente 
sintetizar las formas hasta dar con su estructura visual. 

El lenguaje de la historieta es, de por sí, un lenguaje sintético. 
Ceneralmente en la historieta industrial no encontraremos una 
representación hiperrealista, ya que las imágenes excesivamente 
detalladas no propician una lectura imagen a imagen, sino que 
concentran la atención hacia la imagen misma (existen, por supuesto, 
contraejemplos). Los elementos del lenguaje de la historieta como la 
viñeta, las calles, el globo de diálogo, o la onomatopeya son síntesis 
que sirven para organizar la lectura de forma ágil, propiciando una 
comprensión rápida de sus unidades y estableciendo una relación 
inmediata entre sus partes con el objetivo de construir un todo que 
pueda ser entendido como un bloque significativo. 
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Andrei Molotiu, Universe A (2022). 


Los ejemplos que consideraremos como historietas abstractas a lo 
largo de este artículo no solo constan de imágenes abstractas, sino 
que son resultados de procesos que involucran la abstracción como eje 
conceptual. 


De la poesía visual a la historieta abstracta: 


La poesía visual no fue una invención moderna o contemporánea. Si 
bien desde el siglo XX en adelante su práctica se popularizó y diseminó, 
la poesía visual estrictamente hablando existe, si bien no categorizada 
como tal, hace milenios, es decir, forma parte del repertorio de 
posibilidades de la poesía como tradición literaria. Los textos 
religiosos, de casi cualquier vertiente, dan cuenta del uso simbólico 
de las palabras y su ubicación en el espacio, como forma de dar cuenta 
conceptualmente de nociones consideradas sagradas. También en la 
práctica poética de la antigúedad la importancia de la forma visual 
del poema era clave para condicionar un tipo específico de lectura. 
Es menester recordar que la poesía fue una de las primeras formas 
reconocibles de literatura, tal como la entendemos en la actualidad, 
y cuando se cristalizó la escritura como medio de resguardo de la 
información, la manera de presentación del texto tuvo numerosas 
configuraciones cuyo sentido es análogo a lo que hoy conocemos como 
poesía visual. 


Las formas visuales que parece inaugurar Mallarmé siempre han 
existido en la literatura. Siempre han existido ancladas en la 
dimensión visual del lenguaje, no sólo porque la direccionalidad de 
la escritura antigua hoy día nos parezcan conscientes y deliberadas 
formas expresivas sino porque, desde temprano, el recurso de la 
reiteración o redundancia para asegurar la comunicación se ha 
concretado en esas formas visuales que relevan y refuerzan el sentido 
de la expresión lingiística. En otras situaciones, muy puntuales, 
pudieron desarrollar formas propias de expresión herméticas o 
religiosas (Clemente Padin). 
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Simmias de Rodas, poeta griego, 300 A.C. (Fuente: Wikipedia). 


La poesía visual paulatinamente con el devenir del tiempo se fue 
independizando de la poesía tradicional, por así decir, en tanto fue 
cobrando mayor peso como una práctica especifica dentro del repertorio 
de posibilidades poéticas en el campo literario. 


“La poesía visual experimenta en diversos niveles las relaciones 
entre palabras e imágenes y funde sus resultados en un contexto 
único. Por esta razón, su gramática (en sentido estructural), que 
no es exclusivamente verbal ni exclusivamente visual, sino que es 
intersemiotica, ha dejado perpleja a la crítica literaria y la plástica 
tradicional, puesto que ella precisa de un nuevo lector, al cual, por 
otra parte, ya ha generado” (Argañaraz: p.13). 


La creciente autoconciencia del carácter visual de la presentación 
del texto poético fue generando un sedimento que con el tiempo se fue 
materializando en un rasgo hibrido, propio de la poesía visual en la 
contemporaneidad. 


La poesía, por otra parte, siempre represento un espacio ludico 
dentro del campo literario debido a la flexibilidad de sus formas. Su 
articulación, aún dentro de formas específicas, tales como el soneto o 
incluso la poesía religiosa, estuvó atravesado porun carácter propio dela 
poesía como forma literaria, siendo esta propicia para investigaciones 
que devinieron en su hibridación paulatina. El aspecto simbólico 
de la poesía en tanto práctica artistica, social y cultural moduló sus 
expresiones, siendo este aspecto crucial para el desarrollo no solo del 


campo literario, sino también del campo de las artes visuales. Muchas 
prácticas modernas y contemporáneas se hicieron eco de la impronta 
liquida del texto poético. 
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Soneto acróstico, Vizconde de San Miguel y de Otero, 1689 

(Fuente: Biblioteca digital del patrimonio iberoamericano). 
La poesía visual se produce con las formas expresivas propias de la 
dimensión visual del lenguaje verbal. El lenguaje, no solamente 
sirve para comunicarnos, sino que también tiene propiedades 
físicas, tiene formas que se pueden ver: signos, letras, palabras. Y 
también tiene una formulación sonora. Esas son formas expresivas 
adyacentes, digamos, ala finalidad fundamental que es la referencia 
semántica o verbal. Pero no dejan de ser formas expresivas. 
Formas expresivas que, por cierto, han existido desde siempre: 
la visualidad y la sonoridad. Existen otras zonas que podríamos 
denominar paralingiísticas con las cuales también se puede ejercer 
la experimentación” (Clemente Padin, entrevista Asunto impreso). 


La percepción de la importancia de la dimensión visual del texto es 
revolucionaria, ya que presupone un aspecto relegado dentro de otras 
prácticas literarias, sujetas a maneras de presentación en donde se 
privilegiaba el contenido y no la forma (visual) del mismo. La noción 
de un aspecto comunicacional importante referida a la visualidad del 


texto propició una hibridación dela literatura, lo cual, eventualmente, 
sería notado por los artistas visuales y por los poetas experimentales 
de la modernidad y contemporaneidad. 

La influencia de la hibridación propuesta por la poesía visual fue 
tomando impulso a principios del siglo XX, con el influjo creativo 
de las vanguardias históricas. El contexto removador propició 
investigaciones que buscaban activamente hibridar los lenguajes y 
las prácticas clásicas. Otro aspecto importante a tener en cuenta en 
relación a la eclosión de búsquedas innovadoras en la frontera de los 
campos artísticos fue el desarrollo del diseño gráfico como disciplina, 
como resultado de la impresión masiva de publicaciones (diarios, 
revistas, posters, libros, etc). La intromisión del diseño gráfico 
supuso un aspecto que reforzó una nueva conciencia respecto de cómo 
disponer la información (sea texto o imagen), y su valor en relación 
al tipo de lectura que genera. La fluida interacción de las vanguardias 
históricas con el mundo gráfico/editorial, generó un sedimento rico 
en potencialidades que confluyen cincuenta años más tarde en el 
surgimiento de la poesía concreta y el poema proceso. 
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Poster del Matinee Dadá, 1923 (fuente: Wikipedia) 


En la segunda mitad del siglo XX estas experiencias encontraron su 
eco en Latinoamérica, propiciando un movimiento de prácticas cuyo 
punto de partida es la poesía concreta brasileña. 


En definitiva, avanzando sobre el legado joyceano, la palabra 
tiene tres dimensiones: gráfico-espacial, acústico-oral y verbal- 
semántica. La poesía concreta actúa sobre las tres y “asedia” al 
objeto/palabra manifestado en estas tres facetas de cada palabra, 
que se identifican y reconocen en los poemas como en un tríptico 
de espejos. La poesía concreta desmonta y recarga de sentido 
los tres planos “naturales” de las palabras mediante artificios 
Ópticos, sonoros y semánticos, e invita al lector-intérprete- 
traductor a que los reintegre, que actualice y tenga conciencia 
de estos circuitos lingúísticos naturalizados. Es un desmontaje y 
montaje espacio-temporal-hermenéutico. Como nuevo arte que 
dice ser, precisa de la concurrencia (convoca a) de la óptica, de la 
acústica y de los efectos que éstas operan sobre el léxico (Barros: 
p.30). 
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Haroldo de Campos, Pluvial, 1959. 


La poesía concreta representa un vuelco interdisciplinar dentro del 
campo literario que conduce a una mayor autoconciencia respecto del 
carácter polisémico de la palabra. La forma del texto (el signo visual 
del mismo) adquiere una mayor autonomía simbólica. 


El caso del poema proceso: 


El interés por el lenguaje escrito propicia un cruce disciplinar que 
problematiza muchos campos en simultáneo, y se constituye como 
un fenómeno social y cultural. Disciplinas como la semiótica generan 
un espacio nuevo de estudio de los signos lingiísticos, generando 
nuevas categorías, y relaciones conceptuales entre el signo palabra 
y el signo imagen. La noción de signo empapa de sentido muchas 
investigaciones en el campo artístico visual y literario, influenciando 
al naciente arte conceptual y a las búsquedas expresivo-intelectuales 
de la poesía latinoamericana. 


El Poema/Proceso fue lanzado, oficialmente, en diciembre de 1967, a 
través de dos exposiciones simultáneas: una, en la Escuela Superior 
de Diseño Industrial de Río de Janeiro, y la otra, en la Galería 
Sobradinho de Natal, al tiempo en que aparecía la revista “Ponto 1”, 
su órgano oficial, que incluía poemas y teorías (Argañaraz: p.25). 


La eclosión de experimentación y cruces disciplinares que se produjo 
en la década del sesenta terminó de imprimir un carácter hibrido a 
las búsquedas conceptuales y expresivos del arte latinoamericano. El 
poema proceso forma parte de las investigaciones que se llevaron a 
cabo en Brasil y que tienen a la poesía concreta como su antecedente 
más directo. El poema proceso radicaliza las propuestas teóricas de 
poetas como Augusto y Haroldo de Campos, haciendo hincapié en la 
palabra como signo y sus derivas a lenguajes secuenciales propios del 
arte visual (en particular la historieta), el diseño gráfico (prestando 
especial atención al rol del espacio, la tipografía y la presentación 
general del texto). Es curioso como esta producción no fue del todo 
estimada por agentes que no fueran del ámbito del campo literario y 
del campo artístico, pero fue desestimada por no solo estos mismos 
campos, sino también por el mismo campo de la historieta como una 
producción claramente anclada (al menos una porción importante 
de sus obras) en el lenguaje de la historieta. Claramente la disputa 
política por el capital simbólico del poema proceso ilustra la derrota de 


consolidación de un campo específico para el estudio de la historieta, 
con sus propias categorías y semántica. 


“El poema/proceso inaugura una nueva fase a partir de una ruptura 
con la poesía tipográfica (Oswald, Mario, Murilo, Drummond, 
Cabral, poetas concretos noigandres, etc.). Se opera la separación 
definitiva entre lengua (la palabra estructura: uso de la grafía) y 
lenguaje (visualización del proyecto proceso: expresión del material 
usado). O sea: lengua x lenguaje” (Alvaro de Sa en Argañaraz: p.25). 
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Cubierta del libro Poemics 12x9+n de Álvaro de Sá, 1967. 


Álvaro de Sá, uno de los grandes representantes del poema 
proceso, publica en 1967 un libro en donde se presentan una serie de 
investigaciones que toman el lenguaje de la historieta por asalto. La 
noción de la comunicabilidad que habilita la historieta se contrapone 
al carácter erudito del lenguaje de la poesía tradicional. El título del 
libro se constituye como una contracción de la palabra poema/poesía y 
comic, casi creando la categoría que luego en la contemporaneidad se 
cristalizaría en poetry comics (historieta poética, sería una traducción 
aproximada). Llamativamente esta investigación sería ignorada por 
la historieta latinoamericana, en tanto al ser concebida por agentes 
del campo literario, es decir, poetas, no se la interpretó como una 
producción legitima perteneciente al universo de las historietas. 


Poemics, Álvaro de Sá, 1967. 


Cabe aclarar que es probable que los autores de este tipo de poesía 
usarán los medios que brinda el lenguaje de la historieta para 
dinamitar, por así decir, las categorías clásicas de poesía (incluida la 
poesía visual), y que, por lo tanto, no concibieran estos experimentos 
como historietas. Aún con esta salvedad las experimentaciones que 
surgieron del entusiasmo conceptual de los poetas que se identificaron 
bajo el paraguas del poema proceso, estaban codificadas en el marco 
del lenguaje visual, como se percibe no solo desde el título del libro, 
sino también, del uso de la gramática especifica del lenguaje, a saber: 
el uso del globo, la viñeta, y la yuxtaposición de imágenes. 


Poemics, Álvaro de Sá, 1967. 


Poema/Proceso es aquel que, en cada nueva experiencia, inaugura 
procesos informacionales; la información puede ser estética o no, lo 
importante es que sea funcional y, por lo tanto, consumible” (Dias- 
Pino, 1971), es decir, no se trata de inventar cualquier información, 
sino de descubrir y conceptualizar lo nuevo en cualquiera de los 
lenguajes disponibles (Padin). 


El signo privilegiado en el universo del poema proceso deja de ser 
la palabra, en tanto que los poetas de la contemporaneidad deben 
nutrirse de un repertorio nuevo de recursos sígnicos, que den cuenta 
de los procesos sociales y culturales de hibridación. 


La “lectura” o versión de la obra tal cual la propone el Poema/ 
Proceso que implica el desencadenamiento de versiones a través 
del consumo creativo, desacredita la esteticidad (sujeta al manejo 
ideológico de los comunicantes) e impone la funcionalidad 
comunicacional. Así, el creador único y omnipotente y su estilo 
personal desaparecen vía consumo masivo. El contraestilo se 
vuelca, no a la manipulación del conocimiento ya dado en un 
lugar y momento histórico determinado (la relación estructural 
de lo vigente y legitimado institucionalmente) sino la conquista 
de la información (Padin). 
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Poemics, Álvaro de Sá, 1967. 


La historieta de Alvaro de Sá desentraña el proceso típico de 
esta forma de expresión: los cuadros y los globos, su dirección, 
tamaño, ubicación, texturas, etc., sonexpuestosno formalmente 
sino en su relación estructural, es decir, una forma altera a la 
forma siguiente y otras interrelaciones perceptibles (Padin). 
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Reversión del poema de Álvaro de Sá a cargo de Moacyr Cirne, 1968. 


El énfasis en el signo, como unidad significativa, propicia un interés 
multimedial, desarticulando el concepto clásico de poesía. Desaparece 
el criterio de la evocación emotiva y se privilegia la investigación 
“científica” del espacio bidimensional y la interacción simbólica de los 
objetos visuales. 


Las consecuencias formales de estas ideas son radicales. No cabe 
duda que el Poema/Proceso implica un rompimiento con la poesía 
concreta de la cual deriva. Sus aportes teóricos y la idea de que el 
poema no se “escribe” solamente con palabras sino con signos 
de cualquier lenguaje provoca una extensión del concepto de 
“literatura” (definido, hasta ese momento, por el uso determinante 


del lenguaje verbal) y deriva en una concepción no tan limitante de 
la literatura, ahora basada en la Semiótica, es decir, una literatura 
que admita la expresión de sus contenidos a través de todas sus 
propias dimensiones (la visualidad, la oralidad, etc.) e, incluso, 
incorporando signos de otros lenguajes (Padin). 


La forma del poema como dispositivo queda desarticulada, borrando 
las fronteras disciplinares de lo que se considera literatura. Para estos 
poetas brasileños una definición ampliada de literatura implica la 
apropiación de signos de lenguajes diversos, para tensionar la noción 
del lector/consumidor. 

Este articulo no se propone como una antología exhaustiva de los 
autores que formaron parte de este movimiento, pero no podemos 
dejar de lado varias expresiones importantes del poema proceso y 
su relación indiscutible con la historieta abstracta. Un estudio más 
profundo debería contemplar una antología de dichos trabajos, en 
tanto reflejan el carácter experimental del arte latinoamericano de los 
años sesenta y setenta. 


Wlademir Dias Pino, 1968. 


Falves Silva 
1968 


Falves Silva, 1968. 


La poesía visual argentina, la figura de Edgardo Antonio Vigo: 


El auge de la poesía visual en Latinoamérica generó una red de 
intercambio periférica que resultó esencial para la circulación no sólo 
de obras, sino teorías y prácticas específicas. Ese circuito resultó clave 
para el desarrollo de investigaciones experimentales enmarcadas 
no solo en la poesía visual sino en torno a las prácticas gráficas, en 
general. Sin contexto es probable que no podamos entender lo radical 
que significaba el arte correo como práctica. El uso del bajo costo de 
una encomienda como forma de intercambio de arte transformó la 
práctica de muchos artistas, y produjo un nexo conceptual colectivo. 
La importancia de las publicaciones editadas por los mismos artistas 


es un capítulo fundamental en la historia editorial latinoamericana (y 
un claro antecedente de la edición autogestiva, por no decir, sin querer 
exagerar, que muchas publicaciones podrían ser pensadas como 
“fanzines”). Revistas como: “Huevos de plata” (1965 a 1969) y “OVUM 
10” (1969 a 1972) editadas por Clemente Padin o “Hexágono 71” (1971 
a 1975) editada por Antonio Vigo, representan algunos de los muchos 
ejemplos de intercambio que fueron fundamentales para entender las 
maneras en que se articulo la producción de estos artistas. El diseño 
editorial, a su vez, es otra pieza de la cual se nutren estas publicaciones, 
un rasgo esencial de un proceso de apropiación por parte del campo del 
arte del objeto mismo del campo editorial: la publicación. El control 
sobre el artefacto final es también la conciencia de la importancia 
del continente en relación al contenido, como hemos mencionado 
anteriormente. Estos artistas fueron esencialmente gráficos, en tanto 
articularon sus propuestas materiales y conceptuales en dispositivos 
asociados al universo de la gráfica, desde el grabado, lo editorial, el arte 
correo, el afichismo, etc. La historieta para Vigo representó un ámbito 
de investigación sobre el rol de la imagen y el signo y su relación con la 
prensa, como un medio masivo hegemónico. 


“Vigo, como mencionamos, es un gran lector del comic, en su hacer 
estético utiliza los recursos provistos por la cultura de masas como 
una herramienta para ampliar las posibilidades de las artes visuales 
articulando sus elementos con la poesía visual, proyectos de arte 
correo y edición” (Cisneros). 


Vigo, La (in)comunicación de los medios de comunicación masivos, 
Hexágono ”71 (1973). 


Vigo toma de la historieta su rasgo esencial para problematizar el 
modo en que circula la información. El discurso visual que presentan 
los medios masivos de comunicación sedesgrana desde una perspectiva 
crítica e irónica. 


El desarrollo de este género puede verse plasmado en la revista 
Hexágono 71”, donde de manera teórica, como editor, y práctica, 
como artista, desarrolla un pensamiento sobre la historieta. Una 
historieta que Vigo denomina hermética, puesto que, creemos, 
no hay posibilidad de efectuar una generalización en lo que 
respecta a las composiciones y los sentidos que ellas convocan. 
Hermético significa aquí no condicionado en su lectura, abierto 
a la evocación que despierte en el espectador. Las historietas de 
Vigo carecen de héroes, poseen recurrencias en la utilización de 
tipos como en el caso del “grupo de familia” pero no podemos 
decir que este tenga un sentido univoco en su producción. Sobre 
la utilización de letras y números también podemos establecer 
lazos con sus Poemas Matemáticos y las composiciones 
xilográficas pero tampoco corresponde una asignación univoca 
de sentido directo en tales manifestaciones (Cisneros). 
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E, AVigo, Band Dessinee Hermetique Premiere, 
Biopsia 1974 A. CAEV, 


Desde la periferia del campo artístico, Vigo se apropia del lenguaje 
de la historieta para evidenciar la tensión entre arte como dispositivo 
expresivo, presentando un tipo de producción cuya esquematicidad 
hace pensar en la señalética. La pregunta que nos plantea pareciera 
poner en duda la sacralidad del arte como práctica diferenciada, 
situándola en un terreno despersonalizado y frío, propio de la imagen 
no artística. No hay trazos de artisticidad por que el arte, para Vigo 
no puede dar cuenta del territorio hibrido de la imagen en términos 
generales. 


Poco importa saber que las historietas son — o no — un arte, 
conforme hace notar RUY CASTRO, precisamente porque — hoy 
— que es realmente lo que sería arte? Lo que importa es su poder 
de comunicación y su capacidad de revitalizar formas expresivas 
(Hexágono 71” bc, en Cisneros). 


Mirtha Dermisache y la asemia en la historieta: 


La figura de Mirtha Dermisache en la historia del arte argentino 
representa casi una anomalía por sí misma. Si bien formó parte de los 
circuitos antes mencionados, su obra se presenta como un proyecto 
de hibridación por excelencia, una mirada, si se quiere, que toma el 
lenguaje escrito como objeto para abstraerlo a su forma visual esencial. 
La asemia como recurso despoja a la palabra del ancla semántica, 
relocalizando el sentido en la poética del trazo y la línea. “Las escrituras 
asémicas parecen significar aquello de lo cual las palabras no pueden 
dar cuenta” (Cache: p.18). El itinerario que parte del texto poético 
atravesado por el carácter simbólico de su presentación, es decir, las 
formas pretéritas de la poesía visual, hacia su transformación en 
relación al peso visual y sus connotaciones expresivas, llegan a una 
suerte de límite en la propuesta de Dermisache. El fin del camino 
propone una escritura poética sin un significado semántico concreto, 
el gesto y la forma del texto en soledad. Los trazos emulan la forma del 
texto, el cual invita a su lectura, sin embargo, frente a la evidencia 
de una familiaridad aparente, el lector se queda sin lectura obvia, 
por que no hay palabras sino formas que emulan la palabra. “Muchas 
veces los lenguajes asémicos y las escrituras secretas han servido como 
una manera de resistirse a los significados asignados, a un lenguaje 
que define, nombra, diferencia, ordena, instaura parámetros a nivel 
social” (Cache: p.27). ¿Qué sucede con la lectura cuando la palabra 


no se puede discernir? El lector ve trunca la posibilidad de indagar 
un texto ilegible, solo si se deja llevar por el deseo de leer lo que 
socialmente entendemos por texto, mientras que si se despoja del 
deseo de hallar una forma de lenguaje conocido es probable que pueda 
imaginar otro lenguaje, uno sugerido por el universo poético de la 
línea. “Evidentemente, no todas las escrituras tienen como meta ser 
leídas” (Gache: p.19). 


CI 

a E : 

PO a ÓN 
Aoi. con Po BS 00m 

e A 

O 

Á E 
S >.” E O 


_— TS > TETAS aby 


A qu AA 


Mirtha Dermisache, Sin título (carta), 1970. 


La circulación del lenguaje escrito fue uno de los ejes de las 
investigaciones de Dermisache, no ya la palabra despojada de su bagaje 
semántico, sino el modo en que esta se encuentra articulada por los 
diferentes espacios en donde se nos presenta. El modo en que circula 
en los medios masivos la información fue para tanto los artistas/poetas 
brasileños como argentinos un aspecto que los acercó al lenguaje de 
la historieta. “Poco después, ya durante la década del 70, para que la 
recepción de su obra pudiera ser comprendida como verdadera escritura 
por parte de sus lectores, Mirtha decide confeccionar toda una serie 
de dispositivos textuales que toman diferentes marcas tipológicas: 
libros, textos, cartas, postales, fragmentos de historias, historietas, 

” (Rubio: p.67). Es a través de este paneo por lo textual desde lo 
multimedial que Dermisache desarrolla sus propias historietas 
atravesadas por la escritura asemica. 
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Mirtha Dermisache, Diario (1972). 


El diario como unidad de sentido propone un marco conocido que 
el lector decodifica sin necesidad de dilucidar un contenido textual 
concreto. La “forma diario” articulada por el diseño y la modalidad de 
su presentación nos conduce a un terreno familiar en donde la asemia 
borra o diluye el sentido semántico dejando la huella estrictamente 
visual. Dermisache copia la forma completa del diario, con la inclusión 
de la historieta como sucede en, por ejemplo, el último pliego del 
mismo. Allí se refuerza el interés específico del proyecto artístico de 
Dermisache, ya que por la ubicación del grafismo adivinamos que solo 
esta traduciendo a escritura asemica el contenido del globo de dialogo. 
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Mirtha Dermisache,Sin título (Historieta, 1972) 


El juego respecto al código se refuerza cuando, como sucede en el 
ejemplo anterior, decide elegir dos tipos de grafismos diferenciados, 
de manera que se ilustra un dialogo de dos partes o posibles sujetos. 
No solo se desnuda la forma de la pagina de historieta, sino que se 
presentan las huellas de una información ilegible, el fantasma del 
significado ronda cada trazo asemico, dejando una sugerencia de un 
dialogo cuyo sentido el lector debe asignar (imaginando, tal vez, un 
lenguaje cuya sonoridad es parte de la proyección de la lectura). 
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Mirtha Dermisache, Fragmento de historieta (1974) 
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Conclusiones; 


Los lenguajes artísticos cuando superan el estatus de la novedad y se 
cristaliza su gramática tienden a ofrecer una engañosa percepción de 
sí mismos. Se considera que luego de cierto período convulsionado 
de pruebas y errores se llega a un consenso respecto de la forma y por 
tanto de sus límites. En el interior de los campos sociales se suscitan 
permanentes tensiones que horadan las fronteras y las hegemonías 
de los mismos. La historieta no cuenta con el beneplácito del prestigio 
de otros lenguajes, ni siquiera con la masividad casi ininterrumpida 
del cine. El paternalismo critico y el desdén del campo artístico no han 
ayudado a consolidar un campo propio más robusto con sus propias 
categorías y sus repositorios. 

Esto ha consolidado una noción general de si misma muy poco 
generosa a la hora de imaginar las potencialidades y el reconocimiento 
de sus modulaciones. Muchas producciones han quedado huérfanas de 
análisis, o, como es el caso con la historieta abstracta, desconocidas y 
también, enelpeordeloscasosinvalidadasporlosmismoshistorietistas. 
Negar la legitimidad de una producción cuya hibridez transita en las 
fronteras de más de una disciplina, es invalidar una propuesta única y 
necesaria. El campo de la historieta ha renegado de su especificidad y 
ha dejado que otros campos elijan la forma de conceptualizarla. Otros 
agentes ayudaron a construir estas nociones, y han aprovechado la 
falta de agencia por parte de la historieta para apropiarse de prácticas 
y producciones que merecen ser consideradas dentro del campo de 
posibilidades que ofrece el lenguaje de la historieta. Para entender un 
fenómeno integralmente es necesario considerar las producciones que 
se hacen no solo alinterior del campo especifico, sino también aquellas 
que lo problematizan y que se articulan en las fronteras disciplinares. 
Si bien hoy en día hablar de historieta abstracta ya no es el tabú 
de desconfianza que generaba hace tal vez 20 años, existe mucho 
trabajo por delante en torno a los mitos y prejuicios que genera este 
tipo de producción. Se hace doblemente necesario entonces generar 
investigaciones y repositorios que permitan una adecuada circulación 
de dicha producción acompañada de una precisa contextualización. 
Cuando mejor conocemos la variedad y diversidad de un campo, mejor 
podemos brindar el código para su disfrute y apropiación, y, a su vez, 
mejor conocimiento de las muchas herramientas que puede ofrecer la 
hibridez como estrategia creativa, siendo esto, quizás, el legado más 
rico que puede ofrecer el arte contemporáneo. 
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